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O artigo visa analisar o longa-metragem brasileiro Lábios sem beijos (1930), dirigido 
por Humberto Mauro, a partir do conceito de “biopoder” de Michel Foucault. Primeira 
produção dos estúdios Cinédia, fundados por Adhemar Gonzaga, Lábios sem beijos 
é considerado pela historiografia clássica do cinema brasileiro uma obra síntese dos 
ideais propalados pela revista Cinearte, da qual Gonzaga é um dos mentores. No 
entanto, seria possível identificar as divergências estético-ideológicas entre Mauro 
e Gonzaga já nessa primeira obra. A recente revisão historiográfica assinala que 
Mauro também se sentia atraído pelo discurso modernizador, e se o filme em questão 
é ambíguo ou contraditório, deve-se isto às nossas próprias elites, divididas entre os 
anseios de modernidade e a manutenção do ideário estamental patriarcal. Nosso 
objetivo é analisar o filme, compreendendo-o no interior de um projeto de moder-
nidade calcado na erotização da mulher, o que se vincula ao biopoder.
Palavras-chave: Cinema brasileiro. Modernidade. Erotismo. Representação da 
mulher no cinema.
ABSTRACT
This paper aims at analyzing the Brazilian feature film Lábios sem beijos [Lips without 
kisses] (1930), directed by Humberto Mauro, based on Michel Foucault’s concept of 
“biopower”. The first production of Cinédia Studios, founded by Adhemar Gonzaga, 
Lábios sem beijos is regarded by the classical historiography of Brazilian cinema as a 
synthesis of the ideals propagated by “Cinearte” magazine, whose one of its mentors 
is Gonzaga. However, the aesthetic and ideological differences between Mauro and 
Gonzaga can be seen already in this first work.  The recent historiographical review 
points out that Mauro was also attracted by the modernizing discourse, and if the film 
in question is ambiguous or contradictory, this should be credited to our own elites, 
which were divided between the desire fir modernity and the preservation of patriar-
chal estamental ideas. Our goal is to analyze the film, including it within a project 
of modernity based on the sexualization of women, which is associated to biopower.
Keywords: Brazilian cinema. Modernity. Eroticism. Representation of woman in 
the movies.
RESUMEN
Este artículo tiene como objetivo analizar el largometraje brasileño Lábios sem beijos 
(1930), dirigido por Humberto Mauro, bajo el concepto del “biopoder” de Michel 
Foucault. Esta primera producción de los estudios Cinédia, creada por Adhemar 
Gonzaga, Lábios sem beijos es considerada por la historiografía clásica del cine 
brasileño como una obra síntesis de los ideales difundidos por la revista “Cinearte”, 
uno de cuyos mentores es Gonzaga. Sin embargo, en esta primera película ya sería 
posible identificar las diferencias estéticas e ideológicas existentes entre Mauro y 
Gonzaga. La reciente revisión historiográfica señala que Mauro también se sentía 
atraído por el discurso modernizador y, si la película en cuestión es ambigua o con-
tradictoria se debe a nuestras propias élites, divididas entre el anhelo de modernidad 
y la mantención de la ideología estamental patriarcal. Nuestro objetivo es analizar 
la película, comprendiéndola dentro de un proyecto de modernidad que se sustenta 
en la erotización de la mujer, lo que la vincula al biopoder.
Palabras clave: Cine brasileño. Modernidad. Erotismo. Representación de la mujer 
en el cine.
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O filme Lábios sem beijos (1930), dirigido por 
Humberto Mauro,  é  comumente cons iderado 
um amálgama do ideário da revista Cinearte : 
modernidade, cenários luxuosos, cenas urbanas, 
erotismo. Foi elaborado segundo a fórmula de 
Adhemar  Gonzaga de c inema:  sex ,  charm  e 
gags, sob o estilo de Hollywood pré-Código Hays. 
Segundo Schvarzman, há uma oscilação constante 
no filme entre esse ideal burguês gonzaguiano e os 
enquadramentos dos personagens e das paisagens 
cariocas por parte de Mauro. Refutando Paulo Emílio 
Salles Gomes, Schvarzman constata que Mauro possui 
uma atração pela modernidade (desejada pelas 
elites brasileiras, sejam litorâneas ou interioranas), 
porém o filme em questão possui um desequilíbrio. O 
imaginário hollywoodiano de Gonzaga acaba sendo 
subvertido por Mauro, pois a incipiente burguesia 
brasi le i ra ainda não poderia ser representada 
desse modo em razão de uma “contradição entre 
a aparência moderna e a sua essência vivida mais 
pela imposição da mudança do que, propriamente, 
pela verdadeira transformação da mentalidade” 
(SCHVARZMAN, 2004, p. 70). Assim, a idealizada 
juventude sofisticada de Gonzaga transforma-se em 
personagens contraditórios sob o olhar de Mauro.
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O  p r e s e n t e  t r a b a l h o  t e m  c o m o  a l v o  a 
representação do corpo, sobretudo o feminino, no 
citado filme. Dito isso, partimos da seguinte hipótese: 
há uma abundância de planos sem função na 
narrativa. Pode aparentar uma obviedade, pois 
muito se estudou o voyeurismo na obra de Mauro. 
O caso aqui não é ratif icar a interpretação de 
Schvarzman (já que o voyeurismo de Mauro pode 
suscitar um desequilíbrio na diegese, pelo contrário, 
existe uma unidade no filme. Ou seja, o voyeurismo 
mauriano, longe de provocar um desequilíbrio diante 
dos personagens contraditórios, é um elemento 
de caução na unidade fí lmica. Por outro lado, 
concordamos que, em termos de montagem, o 
f i lme comete graves erros de continuidade em 
várias sequências. Pois bem, o leitor pode estar se 
perguntando: como, então, se processa essa unidade 
acima citada. Nossa resposta é: no fi lme, como 
prática discursiva.
Lembremos que nossa atenção restringe-se à 
representação do corpo. Distinto de Schvarzman, 
nosso trabalho não é de história, ou seja, a formação 
da burguesia urbana brasileira e sua representação, 
idealizada ou não, no filme. Como significação, esse 
corpo é encarado como discurso e, portanto, remete-
nos a uma teoria do discurso. Trabalharemos com o 
pensamento de Michel Foucault, apoiando-nos em 
seu conceito de “biopoder” (FOUCAULT, 1997, p. 
125-152). Sustentando-nos em tal instrumento teórico, 
propomos algo mais audacioso: essa unidade fílmica 
tem por função propor as condições de possibilidade 
para um cinema brasileiro. Dito de outro modo, o 
filme é um discurso de como é possível fazer cinema 
no Brasil. Nossa hipótese é de que o projeto de 
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cinema brasileiro, proposto por Gonzaga, centra-se na 
temática feminina. É possível notar esse procedimento 
no longa-metragem Barro humano (1929), dirigido 
por Gonzaga, e nos filmes Lábios sem beijos, Mulher 
(1931) e Ganga bruta (1933), além das produções 
não finalizadas Saudade (1930) e Preço de um prazer 
(1931). Por sua vez, esse projeto de cinema refere-
se a um projeto de modernidade para o Brasil, cujo 
viés é o procedimento chamado por Foucault de 
“histerização do corpo da mulher”, a partir de seu 
conceito de “biopoder”.
A lei inscreve-se no corpo
Há uma relação intr ínseca entre “saber” e 
“poder” para Foucault. Na primeira fase de sua 
obra, Foucault estuda a construção desses discursos 
para, posteriormente, analisar as práticas. Desse 
modo, concebe o “poder” de um modo original, não 
como algo que se possui ou um lugar, mas como 
uma prática historicamente construída. O poder é 
capilar, difuso; trata-se de formas heterogêneas em 
constante transformação. Por meio dessa concepção 
de poder, Foucault denomina as práticas surgidas em 
meados do século XVIII de “sociedade disciplinar”. É 
uma organização do espaço, distribuindo, isolando, 
classificando e combinando corpos conjuntamente 
com o controle do tempo, visando extrair desses 
corpos o máximo de rapidez e eficácia. Partindo 
da filosofia nietzscheana, o poder é produtivo: cria 
“corpos dóceis”.
É por esse viés que nos defrontamos com o 
conceito de “biopoder”. Na época da soberania, o 
poder estava assentado no confisco dos corpos e 
das coisas. Segundo o direito romano, o soberano era 
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considerado o gerador da vida de seus subordinados 
(mulher, f i lhos e escravos) e, portanto, t inha o 
direito de retomar essas vidas para si. Esse direito 
“de vida e de morte” é definido como o direito de 
causar a morte e deixar viver. Com a constituição 
da sociedade disciplinar, esse “confisco” tende 
a diminuir, surgindo, então, funções de controle, 
vigilância, majoração e organização. Surge um 
poder de gerar  a vida, alocando-a para uma 
potencialização de suas funções. De um poder de 
causar a morte e deixar viver há uma substituição 
para um poder de causar a vida ou devolver a morte.
Esse poder constitui-se interligando dois polos. O 
primeiro, surgido no século XVII, centrou-se no corpo 
como máquina; formando um adestramento com a 
ampliação de aptidões e extorsão de forças, visando 
a uma docilidade e utilidade. O segundo polo, que 
surge no século XVIII, centrou-se no corpo-espécie, 
constituindo uma mecânica biológica da população: 
taxas de nascimentos e mortalidade, nível de saúde, 
duração da vida. Assim, esse novo poder sobre a 
vida está montado nesses dois polos: as disciplinas 
do corpo e as regulações da população. A vida, 
tanto no nível corporal quanto no populacional, é 
gerida, controlada, medida, maximizada, surgindo 
um corolário de instituições que se proliferam a partir 
do século XIX. Eis o “biopoder”, isto é, um poder 
sobre o organismo vivo, que será um elemento 
indispensável ao desenvolvimento do capitalismo, 
controlando e inserindo corpos e populações em 
processos de produção.
Portanto, vemos surgir  vár ias inst i tuições e 
novos saberes que se voltam para o corpo e a 
população. Batalhões de médicos, sanitaristas, 
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bacteriologistas, criando seus discursos higienistas e 
eugênicos, passam a colher, para as redes de poder, 
os corpos que devem ser “retirados” das garras da 
doença e do vício. Novas condutas de alimentação, 
postura, vestimenta, moradia, higiene e sexualidade 
formam essa vida, guiada pelos parâmetros da 
“tecnociência”, substituindo “antigos preconceitos 
e hábi tos  ignorantes” .  Como já af i rmamos,  o 
biopoder é vital para o capitalismo e, desse modo, 
essa vida saudável e eugênica é uma definição de 
“vida moderna”. Com a constituição do biopoder, 
o sexo será um foco privilegiado, pois é um ponto 
de encontro dos dois eixos: a disciplina do corpo e 
a regulação da população. Ou seja, é pelo sexo 
que se atinge a vida do corpo e a vida da espécie. 
O erotismo do filme tem por papel essa incitação 
ao sexo, criando personagens aptos para a “vida 
moderna”.
A erotização da mulher no projeto de 
modernidade de Gonzaga
Lábios sem beijos é uma comédia sobre Lelita 
(Lelita Rosa), uma jovem de hábitos modernos. Como 
frisa Morettin (2007, p. 51), o cosmopolitismo aspirado 
já se encontra no irônico intertítulo inicial, retratando 
os perigos da vida em uma metrópole. Em um dia 
chuvoso, Lelita e um desconhecido (Paulo) entram, 
por portas diferentes, em um táxi. Lelita discute com 
o homem, já que se nega a compartilhar o mesmo 
carro. Mais tarde, ela o reencontra em uma festa, 
por acaso, e começa, então, um romance. Depois 
de vários encontros, Lelita, finalmente, deixa-se 
ser beijada; mas o romance é sacudido quando 
descobre que Paulo havia seduzido sua recatada 
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prima Didi (Didi Viana). Furiosa e preocupada em 
salvar a honra da prima, Lelita vai em busca de Paulo 
(Paulo Morano) com o fim de obrigá-lo a se casar. 
No entanto, descobre que o sedutor é um homônimo 
que tinha viajado para São Paulo, com o objetivo de 
ganhar dinheiro para poder se casar com Didi. Feliz, 
Lelita volta aos braços de seu amado.
Existem três personagens femininas importantes: 
a moderna Lelita (Lelita Rosa), sua amiga vamp, 
Gina (Gina Cavallieri), que se contrapõe à sua tímida 
prima Didi (Didi Vianna). Aliás, uma tríade feminina já 
tinha sido abordada no filme Barro humano (1929), 
de Adhemar Gonzaga. Em Lábios sem beijos, Lelita 
é apresentada como uma moça independente. 
Sua primeira aparição surge em uma sequência, no 
escritório, em que é admoestada pelo tio Rosário 
(Alfredo Rosário). De forma desleixada, ela está lendo 
uma revista com as pernas para cima, apoiadas 
no braço da poltrona. Logo após um intertítulo, 
ela se levanta e senta-se na mesa, em um plano 
geral em contra-plongée. Há um close nas pernas, 
com Lelita cruzando-as, o que chega a perturbar 
o embasbacado dati lógrafo (Renato Oliveira). 
Posteriormente, há um plano frontal de Lelita sentada 
na mesa, também em contra-plongée, destacando-
se seu joelho. Podemos perceber como uma simples 
posição – ficar sentada sobre a mesa – é esmiuçada 
por vários planos e ângulos. É possível imaginar que 
se deve à apresentação da personagem, uma moça 
contestadora e atraente, porém esse procedimento 
está presente no decorrer de todo o filme. Outra 
sequência relevante é quando Lelita volta para 
casa, após o seu primeiro beijo com o amado Paulo 
(Paulo Morano). Após o beijo, ocorre um fade . 
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O plano seguinte é um close em contra-plongée 
de duas pernas no interior de um automóvel. Pelo 
vestido, notamos tratar-se das pernas de Lelita. Pela 
demora, supomos estar ocorrendo um apaixonado 
beijo de despedida. Podemos constatar que há uma 
“autonomia” das pernas, chegando a descolarem-se 
da personagem.
Durante várias sequências, o beijo é adiado. O 
idílio entre Lelita e Paulo é analisado nas sequências 
da Vista Chinesa e da praia. Na primeira, a ênfase está 
nos gestos das personagens, denotando um aspecto 
mais narrativo. O voyeurismo de Mauro destina-
se à paisagem da cidade e não aos corpos das 
personagens. O único momento em que isso ocorre 
é quando Lelita cai da árvore. Em um plano contra-
plongée, Paulo vai ao socorro de Lelita, passando 
delicadamente a mão em sua perna machucada. 
Aproveitando-se dessa aproximação, tenta beijá-la. 
Não há um close aqui, nem do rosto, nem da perna, 
sendo exibidas as personagens de corpo inteiro. 
Preocupando-se com a paisagem, os corpos das 
personagens perdem relevância nessa sequência.
Na sequência seguinte, a da praia, ocorre 
justamente o inverso. A paisagem não é descartada, 
mas possui um papel menor. Como as personagens 
estão em t ra jes  de banho,  são intensamente 
perscrutadas pela câmera. Sem sombra de dúvida, 
essa é a sequência mais  erót ica do f i lme.  Há 
um casal extra que acaba, em certo momento, 
ocupando a atenção da câmera. Percebemos que 
o fluxo diegético é parado apenas para apreciarmos 
os  corpos  das  personagens .  E s se  casa l  é  um 
aspecto fortuito, um faits divers. O casal interrompe 
bruscamente o idílio das personagens centrais. Trata-
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se de um corredor que é abordado por uma moça, 
que avalia seu físico. Os dois comparam seus corpos 
(bíceps e pernas). Observamos claramente um culto 
ao esporte e ao cuidado da saúde. A avaliação 
física exalta uma juventude atlética e “higienizada”, 
trazendo de contrabando um forte erotismo. Há uma 
nítida relação entre corpos saudáveis e desejáveis, 
fundindo o discurso médico e o olhar erótico. Após 
esse congelamento, a narrativa é retomada com 
o casal principal em uma árvore. Na cena mais 
voyeurística do filme, Lelita faz poses para Paulo, 
munido de uma câmera. Ela pede para parar e 
arruma o maiô. Em um close, ocorre um travelling sobre 
o corpo de Lelita. Esse plano descritivo de seu corpo 
é extremamente ressaltado pelo uso contrastante do 
preto e do branco. Sua pele branca, em contraponto 
com o maiô preto, evidencia sua silhueta.
Assistimos a esse contraste no decorrer de todo 
o filme, principalmente, com o corpo da personagem 
pr incipal .  Após seu retorno à casa (quando é 
definit ivamente beijada por Paulo) e o fatídico 
encontro com sua chorosa prima Didi, Lelita passa 
a noite na sala. Entristecida, está languidamente 
deitada no sofá, em uma pose que reúne fragilidade 
e sensualidade. Sua camisola negra realça sua pele 
clara, sobretudo as coxas e o braço. Esse jogo de 
luz e tonalidades em Lelita ocorre de modo distinto 
ao de Gina. Apesar de ser a vamp do filme, as cores 
predominantes da personagem não são escuras, 
mas claras. A sequência mais erótica é quando está 
ao telefone com Lelita. Soberbamente deitada em 
sua faustosa cama, Gina mescla-se aos lençóis e 
almofadas. No meio dessas cobertas, delicadamente 
aparece o seu joelho. Trata-se de um plano bem 
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cuidadoso, pois a posição da personagem envolvida 
em suas cobertas denota um erotismo sofisticado. 
Percebemos todo um cuidado na caracterização 
da personagem, pois se trata de uma moça da alta 
burguesia, de hábitos modernos, e busca-se evitar 
algum julgamento moral de sentido pejorativo por 
parte do espectador. Essa indistinção entre seu corpo 
claro e os lençóis claros, somado a seus gestos, evoca 
um tom de volubilidade, revelando o caráter fútil da 
personagem. O uso de tons escuros carregaria a 
imagem, comprometendo o ar de sofisticação.
Contudo, há algo que foge das mencionadas 
regras hol lywoodianas. O f inal do f i lme, com a 
recomposição dos respectivos casais, estabeleceria 
a harmonia, instaurando-se o happy end. Porém os 
dois idílios – o de Didi com o homônimo Paulo e o de 
Lelita com Paulo – são inesperadamente subvertidos. 
O aspecto cômico dessas duas sequências ocorre 
pela ruptura com a expectativa do espectador (e 
das próprias personagens). Quando imaginamos que 
a sequência termina, eis que surge um plano que a 
nega. Podemos interpretar que esse final, distante do 
tradicional happy end, expõe uma contradição nas 
personagens que permeia todo o filme. Lembremos 
que a narrativa gira em torno de um mal-entendido 
(a estrutura cômica do quiproquó), e esse final seria 
mais uma expressão desse mecanismo, revelando 
que o conturbado romance não termina no fim 
do filme. Acreditamos que essa contradição seja 
a própria definição das personagens, já posta no 
título do filme. Na sociedade brasileira, que conciliou 
durante tanto tempo um ideário liberal em uma 
ordem escravocrata (ou ol igárquica, como no 
caso do filme), a contradição é um elemento de 
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unidade desse imaginário. Nossa hipótese é que tal 
contradição, em que a exceção faz parte da regra, 
esteja assentada sobre o corpo feminino – corpo 
esse já expresso no título.
Como já af i rmado, há um grande número 
de contra-plongées, enfatizando as pernas das 
personagens femininas. Com certeza, esse era o 
máximo de erotismo permitido na época, apesar 
de o fi lme ter sido considerado “impróprio para 
menores e senhorinhas” (GONZAGA, 1987, p. 37). 
Trata-se de um discurso de sexualização da mulher. 
Essa “vida moderna”, apresentada no filme, vincula-
se a uma erotização intensa da mulher. O dispositivo 
de sexualidade afirma-se em um de seus polos 
fundamentais: a “histerização do corpo da mulher”, 
produzindo um vasto saber sobre seu corpo e sexo, 
acarretando uma medicalização que visa ao corpo 
feminino como indivíduo (o uso privado do prazer) 
e interseção com a espécie, a conduta saudável 
da procriação, gerando filhos de boa formação. O 
saber sobre a mulher gira em torno do alicerce da 
instituição familiar como célula básica da sociedade.
Uma vida sexual regrada é uma premissa da 
solidez da relação matrimonial, comprometendo-se 
com a espécie. Costa (1989) analisa como a mulher 
brasileira foi retirada dos laços patriarcais, formando a 
família mononuclear burguesa, assegurada por laços 
individuais de amor pessoal. O conjunto de práticas 
e saberes, arrancando a família brasileira da ordem 
patriarcal, que remetia a uma ordem sobrenatural, 
sobrepõe três discursos: o matrimônio, o prazer e 
o amor. O matrimônio, na ordem anterior, não se 
baseava em critérios de amor pessoal, mas por um 
mando do patriarca, buscando a preservação dos 
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bens espirituais e materiais da família: o sangue (não 
corrompê-lo com pessoas de estirpe inferior) e o 
patrimônio. Ou seja, o matrimônio era regido pela 
manutenção da família, e não para a felicidade 
e prazer do indivíduo. No matrimônio moderno, 
busca-se a plenitude da felicidade pessoal por 
meio do amor, que sedimenta a relação e o prazer, 
pois o sexo saudável realiza-se com amor. Uniram-
se três conjuntos: o sexo legítimo que se realiza no 
matrimônio, que é formado pelo amor dos cônjuges, 
proporcionando o verdadeiro prazer. Porém, a 
divergência biológica na constituição do corpo 
masculino e feminino pode pôr em perigo a relação 
entre ambos. Segundo o saber médico, que se 
apropria da família brasileira a partir do Segundo 
Reinado, as predisposições de cálculo e raciocínio 
abstrato no homem e uma maior sensibi l idade 
nervosa na mulher são frutos da fisiologia humana. 
O laço conjugal  será assegurado pelos f i lhos, 
florescendo um discurso de que todo homem e toda 
mulher alcançam a plenitude fisiológica e afetiva 
na paternidade e na maternidade. Assim, devem-
se reprimir as condutas desviantes, tanto da mulher 
(a mundana e a prostituta) quanto do homem (o 
celibatário, o libertino e o homossexual). Seguindo 
o princípio foucaultiano, é pela exceção que se 
constitui a regra e, portanto, o saber médico volta-
se a esses desvios de conduta.
Esse cuidado do corpo, como ponte entre 
indivíduo e espécie, é possível dentro de um contexto 
maior. A produção do saber médico surge em certa 
configuração de saberes e poderes, à qual Foucault 
chama de “sociedade discipl inar”. Encarando-
se o cinema como discurso, seu surgimento nesta 
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determinada sociedade compromete-o com essa 
estrutura.
A episteme moderna: o saber sobre o corpo 
e o discurso cinematográfico
Qual é a relação entre o discurso médico 
e o discurso cinematográfico? O que um f i lme 
comparti lha com a ordem médica? Lembremos 
que o cinema, distinto das demais artes, nasceu 
na sociedade industr ial .  Seguindo o raciocínio 
foucaultiano, todo enunciado traz em si as marcas 
de sua enunciação. Portanto, se o cinema está 
inserido em uma sociedade industrial, conforme a 
ordem burguesa e a episteme científica, é impossível 
isolá-lo de tal rede. Os enunciados do discurso 
cinematográfico somente podem ser emitidos e 
recebidos nessa configuração.
Assim, postularemos alguns pr incípios para 
pensarmos o filme. O conceito de movimento é o 
pilar constitutivo do discurso cinematográfico. A 
criação de uma sensibilidade, tanto epistemológica 
quanto estética, ao movimento surgiu na época 
moderna. Utilizando a passagem da época clássica 
para a moderna, estudada por Foucault em As 
palavras e as coisas, a historicidade surge quando 
o homem, como objeto de conhecimento, é posto 
em cena. Encarando Kant como ponto de virada, o 
conhecimento foi limitado à medida humana, sendo 
possível o surgimento do “homem” e sua relação com 
o tempo, já que se perde a solidez de uma ordem 
suprassensível. A tríade filologia–economia política–
biologia é permeada pela historicidade, seja em 
relação à linguagem, à ordem social ou à vida. O 
conceito de movimento foi fundamental quando a 
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historicidade tornou-se o vetor que costura a tríade 
epistemológica que forma a época moderna. Os 
estudos fotoquímicos, que estão na gênese do 
cinema, realizaram-se em uma época em que estudar 
o movimento era algo importante. Até então não 
existia essa sensibilidade. Portanto, cinema e ciência 
compartilham esse liame: a historicidade.
Contudo, há algo mais fundamental. O cinema 
é uma arte industr ial,  ou seja, um mesmo fi lme 
pode ser reproduzido em larga escala. Eis um dos 
motivos de seu tardio reconhecimento artístico que, 
não por acaso, surge, sobretudo nos anos 1920, 
quando as artes plásticas rompem definitivamente 
com a fruição estética antiga. É importante ressaltar 
que os primeiros teóricos do cinema partem do 
princípio de “movimento”, seja de ordem metafísica 
(Dulac), onírica (Epstein) ou materialista (Moussinac 
e os soviéticos). Movimento, reprodução e repetição 
podem ser encarados na mesma linha de raciocínio. 
E movimento surge com historicidade, posto à luz com 
limitação do conhecimento pela medida humana. 
A época moderna problematiza o homem, pois 
os parâmetros do conhecimento são finitos, uma 
vez que, para retomarmos os termos kantianos, 
nos é vetado o acesso cognitivo à “coisa em si”. 
A modernidade é o advento da f initude como 
padrão. Eis o que há de comum quando vamos a 
um consultório médico e a uma sala de exibição: a 
experiência da finitude humana.
É  c l a r o  q u e  n e s s e s  d o i s  e s p a ç o s  n ã o  a 
experimentamos do mesmo modo. O discurso médico, 
dentro das regras do espírito científico, volta-se para 
o corpo do paciente, visando compreender sua 
normatividade, que é o conjunto de regras criadas 
C&S – São Bernardo do Campo, v. 37, n. 1, p. 193-212, jan./abr. 2015
DOI: http://dx.doi.org/10.15603/2175-7755/cs.v37n1p193-212208
Fabián núñez
pelo próprio organismo para seu funcionamento 
(CANGUILHEM,  1978) .  Por  sua vez ,  o  d i scurso 
cinematográfico, dentro das relações que compõem 
uma fruição estética contemporânea, está calcado 
no movimento, evidenciado pela historicidade que 
nos remete, em última instância, à reflexão acerca 
da finitude da existência humana. Referimo-nos à 
estrutura do discurso cinematográfico (o movimento), 
o que significa não se tratar de conteúdo. A atividade 
artística, não somente o cinema, já não possui um 
laço com uma ordem metafís ica (FERRY, 1994). 
Desse modo, o cinema pode ser considerado uma 
marca da “modernidade”, passando a ser exaltado 
pelos teóricos por esse fato. O culto ao movimento 
confundiu-se com o elogio do cinema (XAVIER, 1978). 
No Brasil, os anseios modernizantes arrebatados nos 
anos 1920 introduzem-se no campo cinematográfico. 
A  r e v i s t a  C i n e a r t e  p r o p õ e - s e  c o m o  o  p o l o 
convergente das várias práticas cinematográficas 
no País, difundindo a defesa do cinema brasileiro. A 
difusão do cinema hollywoodiano como modelo de 
produção estética era um vetor para a modernidade 
da vida brasileira. O chamado “cinema de cavação” 
era combatido, pois não lançava as bases para 
uma indústria cinematográfica, além de explorar o 
exotismo das paisagens locais como tema.
Essa é a visão clássica do ideário gonzaguiano. 
Nosso objetivo, no presente artigo, é desenhar a 
rede na qual o “discurso gonzaguiano” está inserido. 
Assim, mergulhamos no discurso sobre o corpo. 
A “histerização” do corpo da mulher é o ponto 
nevrálgico da consolidação do saber médico no 
filme, trazendo a sua marca como “modernidade”. 
Portanto, não há contradição, mas uma inter-relação 
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entre cinema e ciência no discurso sobre o corpo 
histérico feminino. Contudo, há algo perturbador 
quando questionamos o corpo como espécie, pois os 
aspectos raciais desaparecem do filme. Não existem 
personagens negros e/ou mulatos, mesmo em figuras 
subalternas. Uma resposta simples e rápida pode ser 
dada pela camada social que o filme retrata. Porém, 
não se torna satisfatória, pois essas figuras poderiam 
surgir mesmo em segundo plano. Para responder 
melhor, deslocaremos nossa questão do enunciado 
para a enunciação.
A sociedade brasi leira passava por agudas 
transformações com a crise do modelo agroexportador 
e a agitação das classes urbanas. A desagregação 
de um sistema estamental por uma sociedade liberal 
nos moldes clássicos fez borbulhar um pensamento 
la ico e cient i f i zante.  A geração de 1870,  que 
derrubou o Império, processou as teorias raciais da 
Europa de acordo com a realidade brasileira. As 
limitações biológicas das raças inferiores poderiam 
ser administradas por um “branqueamento” da 
população, incentivando a imigração europeia. Desse 
modo, a jovem República brasileira poderia modernizar 
o País, apesar das impurezas raciais de sua origem. 
Isso causou uma ambiguidade em muitos intelectuais, 
ao pensarem a miscigenação como um processo 
de purificação racial. Contudo, economicamente 
não houve uma mudança na estrutura fundiária do 
País. A elite branca e latifundiária, desde os tempos 
coloniais, administrou seu racismo para a manutenção 
do clientelismo e mandonismo. O racismo brasileiro 
sempre se voltou para a cor da pele, e não para 
a origem racial. Isso demonstra o embaraço que 
as teorias cientificistas raciais tiveram no País. Nos 
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anos 1920, a estrutura estamental agrária estava 
em declínio, modificando a sociedade. As classes 
urbanas deslocaram seu ideário modernizante: o 
brasileiro não é inferior por sua origem racial, mas por 
sua falta de instrução. O povo brasileiro não necessita 
ser “purificado”, mas educado. A educação passa 
a ser a principal bandeira de luta, liderada pela 
chamada “Escola Nova”. De origem estadunidense, o 
escolanovismo está focado no aluno, evidenciando-o 
como indivíduo. Sua base liberal e pragmática seduz 
as classes que surgem nos centros urbanos.
Desenhado o terreno em que está o nosso filme, 
podemos visualizá-lo com outros dois importantes 
discursos: O manifesto  dos pioneiros da Escola 
Nova (1932) e Casa-grande e senzala (1933). Não 
estamos sendo teleológicos, mas delimitando sob 
um viés sincrônico, mapeando uma rede discursiva. 
A valorização dada à educação era o modo de 
modernizar o País, relativizando, por outro lado, 
o pesado biologismo racial da geração de 1870, 
que se tornara um grilhão ao progresso nacional. 
Concordamos que o “mito da democracia racial” 
pode ser lido como um estertor da antiga oligarquia 
diante dos novos anseios modernizantes, mas que 
se coaduna com eles. Desse modo, não há uma 
contradição. O racismo subjacente no filme pode 
ser interpretado como uma otimização do indivíduo 
em detrimento de rígidas divisões de uma sociedade 
estamental. Por isso, a “histerização” do corpo da 
mulher pode ser entendida como um libelo contra o 
poder patriarcal. De fato, a questão racial será um 
tabu durante décadas no cinema brasileiro, o que 
pode explicar a ênfase do “discurso gonzaguiano” 
sobre a mulher. Não é por acaso que a temática 
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feminina será cada vez mais valorizada nos filmes 
seguintes: Mulher e Ganga bruta. Portanto, coube 
ao corpo feminino, como ponte entre indivíduo e 
espécie, o enfoque modernizador, ramificando-se 
em um campo discursivo laico, cientifizante e urbano. 
Essa sexualização, produzida por um biopoder que 
será potencializado na era Vargas (lembremos que a 
educação e a saúde reúnem-se no mesmo ministério), 
visa contornar os l imites raciais que prendiam o 
desenvolvimento da sociedade brasileira.
Considerações finais
O erotismo de Lábios sem beijos é uma produção 
discursiva voltada, sobretudo, à mulher. Não somente 
como uma exaltação de hábitos modernos, mas 
como uma prática de instauração enunciativa, ou 
seja, uma retroalimentação entre uma cadeia de 
enunciados e sua rede de enunciação. A condição 
de possibilidade de um cinema brasileiro evocado 
no f i lme é um discurso cientif icista, exposto na 
“histerização” feminina, trazendo uma ordem laica 
e industrialista. Jogados à terra os limites raciais, o 
ideário modernizador está mais assegurado. Isso 
é poss ível  por uma valor ização da educação, 
sustentada no indivíduo. Esse é um Brasil no qual é 
possível fazer cinema, pois o discurso cinematográfico 
é visto como uma prát ica industr ial  e laica. O 
aparecimento dessa cadeia de enunciados, o 
filme em questão surge na quebra do campo de 
enunciação que é, em termos nacionais, a ruptura do 
quadro institucional do Estado brasileiro (a Revolução 
de 1930) e, em termos de cinema, as subversões 
na linguagem cinematográfica provocadas pelo 
advento do cinema sonoro, comprometendo-se a 
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distribuição e exibição. Metamorfoses na enunciação; 
t r a n s f o r m a ç õ e s  n o  e n u n c i a d o .  O  “ d i s c u r s o 
gonzaguiano” da análise, crítica e defesa na revista 
Cinearte volta-se para a área de produção com a 
Cinédia. Outro Brasil produz outro cinema brasileiro.
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